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O que é que tem o actor?

Figuragdes de personagens shakespearianas por actores e actrizes
portugueses ao longo do século XX (... € um bocadinho do XXI)

O presente artigo pretende dar conta do caminho percorrido pelo tea-
tro portugués ao longo do século XX, tendo como eixo estruturante a
figuragdo de algumas personagens de William Shakespeare por actores
e actrizes portugueses. Para tal, considerarei o papel dominante que o
actor pode assumir dentro da estrutura de producéo teatral e o signi-
ficado que pode ter a presenga de Shakespeare no repertdrio de vérios
grupos com propositos e orgénicas diversas. Tomarei como exemplo
alguns espectaculos representativos de varios momentos e de diferentes
correntes no teatro portugués, levantando a hipétese de que se podera
perceber na figuracao de personagens shakespearianas alguns dos
sentidos do que tem sido a evolugéo do teatro em Portugal.!

Tal exercicio é somente possivel porque, de facto, os textos de
Shakespeare motivaram espectéculos durante todo o século XX. O
primeiro espectdculo com referéncia a um texto de Shakespeare, de
que tenho conhecimento, data de 1798: a 6pera Giulietta e Romeo, com
libreto de Giuseppe Foppa e Niccold Zingareli. Com efeito, os primeiros
contactos com a obra de Shakespeare em palcos portugueses vio ser
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Para mais informagdes sobre cada um
destes espectaculos e sobre a presenga
de William Shakespeare em Portugal
consulte-se a CETbase em http.//www.
fl.ul. pt/CETbase/default. htm
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2 Operasa partir de textos de Shakespeare

estreadas em Portugal antes de 1900:
Giulietta e Romeo de Giuseppe Foppa

/ Niccolod Zingarelli (1798); Otello de
Francesco Berio di Salza / Gioacchimo
Rossino (1820); Giulietta i Romeo de
Felice Romani / Nicolla Vacai (1828); /
Capuleti ed | Montecchi de Felice Romani
/ Vicente Bellini (1835); Macbeth de
Francesco Maria Piave & Andrea Maffei
/ Verdi (1849); Le songe d'une nuit d’été
de Joseph-Bernard Rosier / Leuven
(1878); Hamlet de Michel Carré & Jules
Barbier / Ambroise Thomas (1881);
Roméo et Juliette de Jules Barbier &
Michel Carré / Charles Gounod (1887);
Otello de Arrigo Boito / Verdi (1889); e
Falstaff de Arrigo Boito / Verdi (1894).
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mediados por esta forma artistica, com todas as condicionantes parao
entendimento da obra original que isso acarreta. Sio vérias as Operas
que se apresentam em Lisboa, sempre por companhias estrangeiras,
neste virar de século.” A outra forma de contacto com a obra de Shake-
speare faz-se pelas tournées de companhias italianas e francesas — mais
uma vez, com todas as condicionantes para o entendimento da obra
que esta realidade pressupGe. Assim, desde 1822 - data da primeira
apresentacdo de um texto de Shakespeare em Portugal: Hamlet, com
direcgao de Pellizzari, com o actor Saint--Eugénio, no Teatro do Salitre,
em tradugdo de Ducis -, passam pelos palcos lisboetas outros actores
e actrizes como Emile Doux, Adelaide Ristori, Ernesto Rossi (fig. 7),
Tommaso Salvini, Achille Majeroni, Enrico Dominici, Ermette Novelli,
Emmanuel, Sarah Bernhardt, Mounet-Sully ou Ermette Zaconni.
Reparando no Gréfico 1, podemos notar que apés um predo-
minio de espectdculos apresentados por companhias estrangeiras,
Shakespeare, a0 longo do século XX, vai fazer parte dos repertorios das
estruturas de produgio portuguesas de uma maneira regular. Ainda
a propdsito deste grafico, uma nota: a acentuada subida dos anos 80
para os 90, que pode causar alguma estranheza, deixa-se explicar,
creio, por duas razdes: primeiro, pelo acesso a um nimero maior de
fontes documentais dada a maior proximidade temporal; e segundo,
por um interesse renovado pelos classicos e pelo teatro de texto que
pode caracterizar algum do teatro portugués dos anos 90.
Regressando ao final do século XIX e inicio do século XX, veri-
ficamos que as estruturas de produgio sio dominadas por primeiras
figuras, pelos actores ‘cabegas de cartaz’ que buscam para si as perso-
nagens que sejam sinonimo de grande importéncia e projec¢io. E o
que acontece com Eduardo Brazio e Angela Pinto, que interpretam
Hamlet (em 1887 e 1913, respectivamente). Quer num caso (figs. 1,4,
5,6) quer noutro (figs. 16, 17), estas iniciativas respondem sobretudo
a projectos pessoais dos protagonistas, ou seja, ao desejo destes acto-
res em representar figuras condignas com o seu estatuto profissional.
Eduardo Brazio refere-se a este projecto como “a dificil escalada do
escarpado monte shakespeariano” (Brazao [1924]: 131) ou como a
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subida do “escarpado pincaro onde Hamlet repousa” (ibidem: 134);
Angela Pinto — de acordo com o autor do artigo “Angela Pinto no
Hamlet”, publicado na Ilustragdo Portuguesa (10-9-1906) - em vésperas
de uma digressdo ao Brasil, em que a prdpria actriz seria empresdria,
convoca os amigos e comunica-lhes a intengéo de representar o prin-
cipe da Dinamarca:”[n]inguém estd melhor do que eu no papel: - o
Hamlet era doido, — e toda a gente sabe que eu tenho areia!” - palavras
atribuidas a actriz.

Eduardo Brazio, com 36 anos, actor ja consagrado e respeitado,
decide-se a interpretar a tragédia. Porém, intimidado pela grande
quantidade de diferentes leituras criticas, resolve interpretar primeiro
Othello, em 1882 (figs. 2, 3), onde “mostrou brilhantemente quanto
podem reunidos o talento e o estudo persistente”, de acordo com o
critico Maximiliano de Azevedo (Azevedo apud Brazao [1924]: 130).
Animado pela boa recep¢ao a este espectaculo, Brazio regressa a
Hamlet e aos comentarios criticos, mas declara-se tdo confuso que os
pde de parte, resolvendo analisar ele proprio o cardcter da personagem:
“[e]stava para mim explicado o Hamlet, ndo o idiota e visionario, mas
o Hamlet perspicaz que se fazia passar por louco” (Brazao [1924]: 131).
O éxito, quer para a critica quer para o publico, foi tal que ndo mais
Brazio vai retirar do seu repertério este papel, representando o jovem
principe até aos 70 anos, ja perto do final da sua carreira.

O modelo para o actor portugués é necessariamente o dos actores
italianos e franceses que se apresentam regularmente em Lisboa, em
especial Ernesto Rossi que protagoniza Hamlet, no Teatro do Principe
Real, pela primeira vez em 1868 (figs. 8, 9), tendo voltado aos palcos
portugueses varias vezes depois. Rossi é um actor que, “nessa época de
romantismo, arrebatou, com a sua cabeleira comprida, arejada e farta,
um sinalzinho no queixo, e os seus olhos sonhadores” (Rosa 1917: 51).
Niéo obstante ter motivado alguns pardgrafos elogiosos de Stanislavski
no seu A minha vida na arte, para Augusto Rosa a arte de Rossi seria:
“toda feita de plasticismo decorativo, transigdes, bruscas ou suaves,
procurando, apenas ferir a retina do espectador, pelo brilho lantejou-
lado de processos falsos e ja decadentes, [mas que] agradou, seduziu
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aqueles que viram em Rossi um actor genial, sem observarem que a
sua arte era convencional, embora brilhante e faustosa” (Ibidem: 51).

Angela Pinto, que ja antes tinha interpretado a filha ambiciosa em
Rei Lear (1904) (fig. 10), declara-se inspirada pelos famosos travestis
de Sarah Bernhardt (fig. 11), em especial no Hamlet (figs. 12, 13, 14,
15), a que a actriz portuguesa terd tido oportunidade de assistir no
Teatro D. Amélia, em 1899, se bem que se possa inserir esta interpre-
tagio numa tradigio mais vasta de “Hamlets femininos” Se o mais
famoso é mesmo o de Sarah Bernhardt, muitas sio as actrizes que se
aventuram neste papel.

O que mais parece seduzir a actriz portuguesa é a figuracio da
personagem que quer herdar da “Divina Sarah” (figs. 16, 17). A pre-
ocupagio com o vestudrio denota isso mesmo. Na revista Tlustragdo
Portuguesa (10-09-1906), afirma-se que de Mildo é mandada vir uma
espada de cruz, de Londres um maillot de seda preta, considerado
“prestigio absoluto e incondicional, sobretudo quando se tem umas
pernas bonitas” .

O que torna os casos de Eduardo Brazdo e Angela Pinto paradig-
maticos é o facto de tomarem como referéncia actores estrangeiros de
reputagio internacional, o que, em certa medida, atesta a tendéncia
da cena portuguesa para importar ou imitar os aspectos mais em voga
no teatro europeu seu contemporaneo.

Esta tendéncia marcar toda a primeira metade do século, onde
predominam textos importados, de comprovado sucesso comercial,
adaptados ao gosto portugués. O que de certa forma, e voltando a repa-
rar no Gréfico 1, ajuda a explicar a pouca atengio dada a Shakespeare
durante as décadas de 20 e 30.

Nao obstante a companhia de Amélia Rey Colago e Robles Mon-
teiro (concessiondria do Teatro Nacional D. Maria II desde 1929) ter
sido, nas palavras de Anténio Pedro, “quem manteve aceso o tinico farol
de luz decente no mar de lama em que toda a espécie de aventureiros
e analfabetos quis precipitar o nosso pobre teatro” (apud Santos 1989:
213), os constrangimentos impostos pela censura, o seu estatuto de
“companhia oficial do regime’, e a obrigatoriedade de obter receitas
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de bilheteira, impedem que muitos autores e estéticas mais inovadoras
cheguem ao palco. Assim, a sua politica repertorial, de uma maneira
geral, ndo se vai destacar da mediania vigente, pautando-se pela pre-
dominancia do boulevard francés e das comédias espanholas.

No entanto, é também dispensada atengéo aos cldssicos. E o caso
de Othello ou 0 moiro de Veneza, com encenagio da prépria Amélia
Rey Colago e ensaios de Robles Monteiro, em 1945 (figs. 18, 19, 20, 21,
22). A cenografia é contaminada pela monumentalidade da linguagem
cinematografica: os cendrios e figurinos de Lucien Donnat traduzem a
necessidade de criar especticulos de grande aparato cénico que possam
rivalizar comercialmente com o cinema. Esta atitude é claramente
denunciada pela propria Amélia Rey Colago, em carta datada de 22
de Abril de 1974, dirigida a Américo Thomaz: “em grande parte por
influéncia do cinema, o espectaculo teatral foi evoluindo de molde a
exigir encenagbes poderosas com implicagdes técnicas de montagem e
de cendrios cada vez mais complexas e dispendiosas” (Ibidem: 275).

A mesma ordem de consideragGes pode ser tida em linha de conta
no que diz respeito a figuragio das personagens, onde a necessidade de
conferir elegincia e algum fausto é por vezes feita a revelia da prépria
dramaturgia do texto. Jodo Pedro de Andrade, critico e dramaturgo,
d4 disso conta. Assinalando algumas fragilidades na encenagéo e na
concepgio do espectaculo, destaca “a montagem esplendorosa’, os
“amplos e belos cenarios e cortinas’, o “jogo certissimo de efeitos de
luz, pormenores de mobilidrio e de guarda-roupa, todos os elementos
proprios a criarem o ambiente de grandeza, fazem que a pega nos entre
enlevadamente pelos olhos antes de sermos empolgados pela sua acgdo
violenta” (1945: 152-153).

No teatro dito comercial, onde o paradigma é o empresario Vasco
Morgado, isto sente-se de maneira ainda mais aguda. A estreia de
A fera amansada, de 1952 (fig. 23), em encenagio de Virgilio Macieira,
¢ antecipada pelos antincios na imprensa de “alegre e magnificente
espectdculo’, “montagem sumptuosa’, “guarda roupa riquissimo” ou
‘encenagio luxuosa e espectacular”; aspectos que Laura Alves (figs. 24,
25, 26) revela em entrevista ao Didrio de Noticias (22-10-1952, p. 6):
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“[plrocurou-se para abertura da época uma pega que ndo fosse ape-
nas valiosa pelo seu texto, mas também pela magnificéncia do guarda
roupa e pela categoria espectacular da montagem”. Este espectaculo
é exemplo de como Shakespeare vai também integrar repertorios de
companhias de intuitos claramente comerciais, perdendo a aura de
autor dificil e profusamente comentado. Privilegia-se, claro estd, o
Shakespeare das comédias, comercialmente menos arriscado. Serve,
uma vez mais, o proposito de apresentar espectdculos de cendrios e
figurinos elegantes, onde se presta a honra necessdria aos protagonistas
de um caseiro star-system.

Se até ao final da Segunda Grande Guerra, o teatro em Portu-
gal (salvo episodicas excepgdes) ndo conheceu grandes “avangos”,
alheando-se das principais renovagdes estéticas que vao ocorrendo
no teatro europeu, depois deste marco temporal podem localizar-se
algumas breves e efémeras tentativas de “teatro experimental” -

O experimentalismo é aqui sindénimo de teatro feito por amadores,
vistos como os arautos de um novo teatro. Inicia-se um periodo carac-
terizado por uma 4nsia de actualiza¢do com as modernas tendéncias
que vio marcando o teatro europeu. Anténio Pedro, um dos seus mais
eminentes representantes, define este “teatro experimental”:

[P]ela preocupagio de formar encenadores e actores, cenografos e elec-
tricistas conscientes do seu trabalho e da sua arte, [que] incita ao estudo
do teatro na complexidade dos seus aspectos literdrio, plastico, técnico
e propriamente teatral, pela leitura, pelas conferéncias, pelas sessGes
de estudo e pelas discussdes tedricas organizadas e [que] procura levar
o seu ptblico a2 uma maior exigéncia estética e a um interesse cultural
maior. (Pedro 1957: 25-27)

De todos os projectos do pds-guerra, o mais duradouro foi o Tea-
tro Experimental do Porto (em actividade desde 1953) que, em 1956,
apresenta Macbeth, em encenagio de Anténio Pedro, protagonizado
por Jodo Guedes (figs. 27, 32), um actor, entdo, amador. A encenagio
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de Anténio Pedro e a cenografia de Augusto Gomes (figs. 28, 29) déo
claro eco das referéncias estéticas que norteiam o idedrio teatral dos
projectos experimentais, como € o caso de Gordon Craig ou Adol-
phe Appia (figs. 30, 31). E curioso notar também que a estreia deste
especticulo inaugura o Teatro de Algibeira (futuro Teatro de Bolso),
tipo de espago que é um indicio seguro de uma certa ideia de teatro,
renunciando 2 monumentalidade em busca de simplicidade formal,
da procura de intimismo e da psicologizagdo das personagens.

O “movimento experimental’, liderado por amadores, vai ter um
eco decisivo no teatro profissional, na medida em que muitos acto-
res formados nestes grupos véo enfileirar nos elencos profissionais,
dando assim o seu precioso contributo a tdo ansiada revitalizagdo da
cena portuguesa. Repare-se, a titulo de exemplo, na distribuicdo de A
tragédia de Macbeth, pela Companhia Rey Colago / Robles Monteiro,
em encenacio do inglés Michael Benthall, em 1964 (figs. 33, 34). No
papel de protagonista reincide o “experimental” Jodo Guedes, fazendo
também parte do elenco outros actores oriundos de projectos experi-
mentais, tais como Varela Silva (Sociedade Guilherme Cossoul), Dério
de Barros (Casa da Comédia), Canto e Castro (Teatro da Mocidade
Portuguesa e Teatro Estidio do Salitre), Gina Santos (Grupo Dramatico
Lisbonense) ou Cecilia Guimaries (Teatro Estadio do Salitre e Teatro
da Rua da Fé).

Depois do 25 de Abril de 1974, e com o estabelecimento das
companhias de teatro independente, a relagio com os textos tende a
mudar. Privilegia-se o “texto performativo” em detrimento do textual,
relevando-se as relagdes que se constroem com o real, com a historia,
ou com a cidade. As figuragdes das personagens tendem a obedecer a
directivas dramaturgicas impostas por cada companhia e pelas opgdes
de encenacio dai decorrentes, diluindo-se o corpo do actor no seio
do trabalho colectivo. O trabalho dramatiirgico vai no sentido de
construir as relagdes necessarias para o entendimento do mundo,
ainda que, muitas vezes, essas motivagdes permanegam invisiveis na
materializagio cénica do espectaculo.
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Tomemos o exemplo de Ricardo III (de 1985, com encenagéo
de Luis Miguel Cintra, pelo Teatro da Cornucépia) (figs. 35, 36). No
programa do espectaculo, podia ler-se:

O teatro substitui-se, na nossa vida, a vida que levamos. Estamos, pelo
nosso dia a dia, condenados a trabalhd-lo como quem trabalha a vida, a
vivé-lo como se o resto da vida tivesse deixado de existir. [...] Impossivel
[...] fazer pegas por acaso, 0 nosso teatro, o nosso quotidiano nio deixa
que a vida fique a porta do teatro. Nao é por acaso que teimamos em
trazer para o teatro o sentido da vida, da Historia. Que é s6 com o teatro
que sabemos reflectir. (Cintra 1985)

A mesma relagdo com o Presente ¢ visivel em Medida por medida
(de 1997, em encenagio de Jodo Mota, pela Comuna - Teatro de Pes-
quisa) (figs. 37, 38). Também no programa, se declara: '

Porqué Medida por medida? O percurso das escolhas tem sido, funda-
mentalmente, um percurso politico, econdémico e social e, essencialmente
filosofico, porque a cultura é uma mistura de tudo isto. O nascimento é
sempre um acto social, econémico e politico e 0 Homem néo pode nem
deve divorciar-se da sua condigdo. O Actor/Criador tem de criar piblicos
e ndo um unico publico que equivale a uma clientela. A questio é: para
quem se faz teatro, hoje em dia? ([Mota] 1997)

A partir de finais dos anos 80, altura em que o modelo do agru-
pamento em companhia parece comegar a ser questionado dada a
dificuldade de integragio de uma nova geragio de actores, Shakespeare
aparece em espectaculos onde as estruturas de produgéo sio flexiveis e
ocasionais; pensamos, a titulo de exemplo, no Hamlet de Carlos Avilez
(ACARTE, 1987) (figs. 39, 40, 41). Em relagio a este espectéculo hé
uma dimensao que parece determinar todas as outras: a da homena-
gem. Homenagem a Companhia Rosas & Brazao, pela comemoragio
do centendrio da estreia do Hamlet (1887); homenagem a Carlos Avilez,
na medida em que realizava um projecto hd muito adiado; homena-
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gem ao professor Fernando de Mello Moser pelo estudo dedicado da
matéria shakespeariana; e, homenagem a Carlos Daniel na atribuigéo
de um papel de grande relevo. O Hamlet de Carlos Daniel parece
querer também prestar homenagem aos classicos Hamlets de Peter
O’ Toole (National Theatre, 1963) - descrito por Samantha Ellis no The
Guardian como “a god with bright blond hair” - ou de Sir Lawrence
Olivier (filme de 1948) (figs. 42, 43).

Nesta encenagdo de Avilez, estamos no dominio da espectacu-
laridade visual e dos efeitos cénicos, dos figurinos e dos cendrios es-
tilizados, de uma forte presenca da iluminagéo, dos ecras em cena...
E nesse dominio o Teatro Nacional de S. Jodo esta particularmente a
vontade, quer pela estética que o seu director, Ricardo Pais, lhe vem
imprimindo, quer pelo contacto privilegiado que vem ganhando como
palco de importantes festivais internacionais.

Este dominio do espectacular é reflexo de uma tendéncia estética,
marcada pela valorizagio da cenografia e por leituras mais simboélicas
dos textos, exemplo de A tempestade (encenada pelo romeno Silviu
Purcarete, 1994) (fig. 44), espectéculo erguido com o subtexto de afir-
mag¢ao do “S. Jodo” enquanto Teatro Nacional e Teatro Europeu.

A escolha de um classico como Shakespeare, a monumentalidade
do espectaculo, um “cabega de cartaz” como Ruy de Carvalho (figs.
45, 46) liderando um vasto elenco de actores com ligagdes biograficas
a cidade do Porto, tudo isto contribui para a consolidagdo de um
projecto a que a posterior direc¢do e as encenagdes de Ricardo Pais
vao dar corpo visivel.

Em rela¢io a esta “tempestade’, afirma o entdo director do TNS],
Eduardo Paz Barroso: “[n]as vésperas da mais ampla e derradeira
fase de reabilitacdo, este espectaculo convida a uma leitura ampla, a
uma fruigio ecléctica, onde se confunde propositadamente o lugar (o
edificio é ele proprio uma ilha) e o texto (uma fic¢ao que desencadeia
imagens)” (Barroso 1994), fazendo-se metaforicamente coincidir a
Ilha de Préspero com o proprio edificio do TNS]J.

A gestdo de carreiras em regime de free-lance por parte de uma
nova geragao de actores, ou a constitui¢do de companhias de pequena
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dimensio, reflecte também uma atitude artistica e estética. Se aten-
tarmos no Gréfico 2 reparamos que nos ultimos anos tém-se dado
primazia, nio ao texto de Shakespeare, mas sim a versdes, adaptagdes
ou a outras formas de reescrita e montagem da matéria shakespeariana,
Uma tendéncia que da conta dos constrangimentos orgamentais e que,
de uma maneira mais lata, reflecte um olhar renovado sobre o corpo
do actor e questiona o papel do texto dramdtico. A propria ideia de
personagem é questionada, aparecendo citada, parodiada, fragmentada
ou desconstruida.

No Romeu & Julieta (Chapitd, 2001) (figs. 47, 48), Shakespeare
serve de pretexto a uma criativa exploragéo parédica da condigdo per-
formativa do actor, inserida num projecto de “teatro do gesto’, em que

33

John Mowat encenou ja “textos” de Shakespeare ou Cervantes. Aqui,

dois actores representam todas as personagens da pega, nao havendo

nunca a apropria¢do da personagem por parte de nenhum actor.

Em Estudo para Ricardo III: Um ensaio sobre o poder (TNDM
11, 2003) (figs. 49, 50), Shakespeare serve também de pretexto para
a materializa¢io cénica de uma ideia dramaturgica - estudo sobre o
poder - por parte de Carlos Pimenta - o adaptador e encenador - e,
“a eficdcia da performance” (Pimenta 2003), que ¢ sublinhada na ac¢ao
cruel da personagem de Ricardo III, é também motivo para por em
evidéncia as “capacidades interpretativas” do actor free-lance Rogério
Samora, em registo de one-man-show.

O universo shakespeariano estd também presente na transpo-
si¢do para a linguagem poética das marionetas de Jodo Paulo Seara
Cardoso, onde a projec¢io da identidade criativa do autor se sobrepde
a dimensdo textual (Macbeth, Teatro de Marionetas do Porto, 2001)
(figs. 51, 52).

Mas a recriagdo de maior projecgdo, nos tltimos anos, tera sido
a de Um Hamlet a mais (TNS], 2004) (figs. 53, 54), de Ricardo Pais,
exercicio construido a partir de uma outra encenagio de Hamlet (essa
mais respeitadora do texto, 2002) que aparece num declarado projecto
de desconstrugio das personagens, “trabalhadas segundo o principio
de que estamos perante uma trupe de esgrimistas que vai entrando e
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saindo de personagens, 2 excepgio do proprio Hamlet, que estd desde
o inicio individualizado” (Pais 2003: 4). O conceito geral do espectd-
culo impde-se sobre o texto, obrigando-o a uma fragmentacio, a uma
desconstrugdo, produtora de um novo sentido.

Neste vaivém de sentidos, o corpo real do actor e o corpo virtual
das personagens sio jogados como elementos produtores de signifi-
cado. Distantes vdo os anos em que a personalidade e o estatuto do
protagonista se sobrepunham a personagem, ou quando esta exigia,
ditadora, o que queria do actor. Aqui, agora, o actor pode “estar de
costas” para o texto, acenando timidamente para os espectros que o
habitam (fig. 55).
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